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Resumen 
Albéniz fue el creador de música española con acento universal, cuya culminación fue su obra "Iberia". La complejidad de la 
escritura pianística de una de las obras cumbre del piano y ciertos apuntes sobre el nacionalismo musical no eran suficientes como 
base para estudiar tan magna obra albeciniana. La utilización del folklore como base y su estilización e inventiva posterior, así 
como la influencia que ejercería en la historia y técnica pianística debían ser tratadas con mayor hondura. Para ello, continuaremos 
este artículo con un mayor estudio de una de las piezas de Iberia: El Corpus Christi en Sevilla. 
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Title: Iberian Piano: from the popular song to the orchestral suite. II. 
Abstract 
The artistic purpose that motivated Isaac Albéniz and that, in this own words, consisted of creating "Spanish music with an 
universal accent" culminated with the twelve pieces of "Iberia". Fête-dieu à Seville (alternative titles sometimes found: "Corpus 
Christi"; "El Corpus en Sevilla"), describing the Corpus Christi Day procession in Seville, during which the Corpus Christi is carried 
through the streets accompanied by marching bands. Musically, this piece consists of a processional march that eventually 
becomes overwhelmed by a mournful saeta, the melody evoking Andalusian cante jondo and the accompaniment evoking 
flamenco guitars. 
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La complejidad de la escritura pianística de una de las obras cumbre del piano y ciertos apuntes sobre el nacionalismo 
musical no eran suficientes como base para estudiar tan magna obra albeciniana. La utilización del folklore como base y su 
estilización e inventiva posterior, así como la influencia que ejercería en la historia y técnica pianística debían ser tratadas 
con mayor hondura.  
IDENTIDAD TEMÁTICA 
Parece obvia la utilización de elementos nacionalistas desde las primeras obras escritas por Albéniz. Su interés, propio 
de un etnomusicólogo, resulta evidente tras ser investigados los ejemplares de la biblioteca del compositor (que reunía 
distintas colecciones de cantos populares y antologías). 
Torres (1998), muy acertadamente, apunta que conviene ser cautos en cuanto a la influencia del cante flamenco en la 
obra de Albéniz. En primer lugar, debemos reflexionar sobre el flamenco de la época, hallándose en aquella época en 
evolución y encontrándose en un período decisivo en su definición. Por otro lado, la música flamenca y andaluza (soleares, 
tientos, malagueñas, alegrías, fandangos, peteneras, polos, bulerías) se ven combinadas con coplas no andaluzas como 
seguidillas o jotas en Iberia.  
Pero no sólo esas fueron las fuentes en las que Albéniz se impregnó del folklore. Sus vivencias en tabernas, patios, 
ventas y periplos por diversos pueblos españoles le permitieron conocerlo de primera mano. Sin embargo, la añoranza 
desde el exilio voluntario, la estilización de dichos materiales y en suma; la dicotomía entre lo popular y lo académico 
hacen desdibujar estas fuentes primigenias de inspiración.  
Iberia (1905-1909) consta de doce “impresiones” en cuatro cuadernos: 
 Cuaderno I: “Évocation”, “El Puerto”, “Fête-Dieu à Séville”. 
 Cuaderno II: “Rondeña”, “Almería”, “Triana”. 
  
16 de 341 
 
PublicacionesDidacticas.com  |  Nº 75 Octubre 2016 
 
 Cuaderno III: “El Albaicín”, “El polo”, “Lavapiés”. 
 Cuaderno IV: “Málaga”, “Jerez”, “Eritaña”.  
 
Como podemos observar, todas las piezas (salvo la inicial “Evocación” y “Lavapiés”) se refieren a Andalucía; aunque su 
pretensión no era descriptiva sino más bien de evocación y expresión poética. Sin embargo, es precisamente “El Corpus 
Christi en Sevilla” un caso excepcional. Retrata la fiesta en la ciudad andaluza, su ceremonia y procesión. Apunta Torres 
(1998) que el título de esta tercera pieza estaba ya repetido, por dos veces: tanto en la primera Suite Española como en su 
segunda parte aparecen sendas composiciones que llevan el mismo nombre de Sevilla. Fue un magnífico acierto de 
Albéniz el convertir esta pieza de Iberia en el retrato de un momento característico del bullicioso vivir sevillano: la 
procesión del Corpus Christi, la Fête-Diu que dicen en Francia, donde se publicaba la obra. Bastó en este caso con 
prescindir del título original y ascender de categoría al subtítulo. Ya desde los primeros compases se “escuchan” los 




Tras la cita literal de “La Tarara”, se presenta otro tema. Torres (1998) contradice la afirmación de Joaquín Turina 
consistente en que se trata del Tantum ergo more hispano. Argumenta Torres que cuando Albéniz desea incluir en su 
música un tema ajeno lo hace de forma literal o bien mencionándolo de forma expresa. Existen giros melódicos y 
formulaciones rítmicas características del folklore que pueden resultarnos familiares, pero estas semejanzas resultan 
distantes de la pretensión de identificar temas existentes.  
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FORMA MUSICAL Y ESCRITURA PIANÍSTICA 
Según Tranchefort (1990), cada pieza constituyente de Iberia presenta un cuadro formal pese a su apariencia rapsódica: 
generalmente la forma de una sonata bitemática con su desarrollo y reexposición.  
Otros autores optan en su análisis por establecer una forma ternaria que contiene episodios centrales de carácter vocal. 
Los temas presentan tres elementos de origen popular: la falseta con sus variaciones (a modo de los tocaores en sus 
preludios e intermedios cuando acompañan el cante), un ritmo fijo y una copla (que unas veces se presenta como un 
segundo tema y otras se presenta como culminación de un desarrollo previo o posterior).  
A continuación, mostramos la cita de la canción La Tarara analizada. La estructura formal es binaria: con una estrofa (A) 
con distintos textos y un estribillo con un texto único (B) que se va repitiendo al finalizar aquélla.  
Tranchefort (1990) distingue en El Corpus un primer tema en fa sostenido menor en pianissimo, en staccati marcados y 
apoyaturas que parecieran sonidos guitarrísticos: el cortejo de los fieles avanza siguiendo las indicaciones de ritardando e 
accelerando. El segundo tema en fa sostenido mayor es una saeta andaluza. El tema inicial, pasado a mayor, sirve de 
contrapunto. Al desarrollo de la saeta sucede (modulando) el del primer tema, cuya doble reexposición contiene una 
variación rítmica: Vivo (en compás de 3/8). La conclusión contrastante cierra en pianissimo: la procesión desaparece y se 
escucha la efusión lejana y dulce de una melodía grave.  
Sin embargo, podemos establecer un análisis más concreto pese a la complejidad estructural de El Corpus: A-B-A-B-A-
Coda. Esto es: 
 Primer período A): Compás 1 al 83.  
 Segundo período B): Compás 84-191. 
 Tercer período A): Compás 192-223.  
 Cuarto período B): Compás 224-255. 
 Quinto período A): Compás 256-340. 
 Coda: Compás 341-370.  
 
A lo largo de Iberia podemos encontrar ciertos rasgos de escritura: grandes saltos y extensiones, utilización de 
apoyaturas (siendo la disonancia y su resolución golpeadas simultáneamente), cruzamientos de manos, elementos 
percusivos como búsqueda de color, acumulación de notas extrañas a la armonía, utilización de las escalas de tonos 
enteros, modos antiguos u orientales.  
La riqueza de invención melódica y rítmica y las audaces modulaciones caracterizan las doce piezas. La investigación 
sonora y fantasía tímbrica junto con el despliegue de recursos técnico-interpretativos constituyen todo un reto para los 
pianistas. Chiantore (2010) reflexiona sobre la técnica: “la escritura obliga a que la mano asuma posiciones insólitas y a 
que el brazo se desplace con frecuencia, a tal velocidad que su propia movilidad acaba por ser la responsable del descenso 
de la tecla...la escritura en Iberia es tan exigente que en la mayoría de los casos no existe mucho margen de elección, al 
estar pensada para apurar al límite las posibilidades del piano y del pianista”.  
SUITE ORQUESTAL 
El término “Suite” no está escrito en ningún lugar de los manuscritos de ninguna de las doce piezas de Iberia. Albéniz sí 
que utiliza finalmente esa denominación, pero lo hace sólo al referirse a las piezas que él mismo orquestó. Además de esa 
Iberia pianística que conocemos, su creador tenía otra en la mente: una “Suitte d´Orchestre” para la cual instrumentó, al 
menos, los dos primeros números.  
Continuando con las investigaciones de Torres (1998), sabemos que en la Biblioteca de Catalunya se conserva la 
partitura manuscrita de uno de ellos, encuadernado con las otras cinco piezas para piano de Iberia allí existentes. En la 
cabecera de la primera página puede leerse: “Iberia; 12 Nouvelles impressions pour Orchestre” y debajo: “1er Cahier- Nº 
2. El Puerto”. En la misma parte superior, a la derecha: “I. Albéniz”. Es una partitura para orquesta sinfónica con el 
siguiente reparto: piccolo, 2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes, 2 fagotes, 4 trompas, 2 trompetas, 2 trombones, tuba, 
percusión, arpa y cuerdas. Se trata de una obra completamente instrumentada. Confirma su intención el hecho de que 
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redactase una portada con el siguiente contenido: “Iberia / 12 Nouvelles impresions en Quatre cahiers / 1er Cahier / 1re 
suitte d´Orquestre / Nº. 1- Evocation / Nº.2- El Puerto. / Nº. 3 - Fête-Diu á Seville / I. Albeniz / Nice Janvier 1907”.  
En la escritura pianística de esta obra hay un afán constante de superación que no es exclusivamente de técnica, sino 
más bien de sensibilidad, de sonoridades que el compositor imagina y cuyas cualidades intenta transmitir al intérprete 
mediante indicaciones muy especiales. Se ha repetido mucho que las cinco ppppp y las cinco fffff que aparecen no se 
pueden hacer en el piano. Pero es que no están escritas para el piano, sino para el pianista. Por eso en la versión orquestal 
están reducidas a su justa expresión, sólo ppp o fff, porque Albéniz conoce perfectamente la diferencia de que en la 
orquesta sí suenan.  
De cualquier modo, para piano o para una posible orquesta, lo que interesa al intérprete es conseguir una vasta escala 
de dinámicas, una riqueza de color. Para ello, Albéniz es explícito y son profusas sus indicaciones expresivas de toda 
índole. Al ser escritas y editadas en Francia, dichas indicaciones las encontramos redactadas en francés junto a las 
tradicionales italianas. El amplio registro utilizado (llegando a emplear pentagramas de tres pautas a veces) y las 
posibilidades orquestales del piano, requieren una paleta sinfónica que permiten que un el piano suene como una 
orquesta. El de Camprodón no sólo nos legó anotaciones dinámicas, sino indicaciones de pedal y de carácter que muchas 
veces están relacionadas con un tipo de movimiento. Todas las indicaciones muestran la voluntad de Albéniz de encontrar 
mil colores diferentes como si de una orquesta se tratara. 
 
(continúa en la siguiente página) 
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Tras la muerte del músico, cinco de las piezas de Iberia fueron orquestadas por el director de orquesta Fernández 
Arbós. “Es verdad que el piano de Iberia tiende en todo momento hacia la plenitud de la orquesta, la rica diversidad de sus 
timbres instrumentales, pero sin embargo, ¿qué puede haber de más áspero, más tenso, más explosivo que los ataques y 
las apoyaturas del teclado, qué de más misteriosamente bello que sus escalonamientos armónicos? La orquesta no puede 
reemplazar todo esto” (Tranchefort, 1990).  
Ha sido orquestada también por otras figuras como Guerrero o Jesús Rueda. Además, la influencia de esta obra ha sido 
inspiradora para compositores como Falla, Granados, Turina, Manuel Castillo, o incluso Debussy. Los trabajos de 
investigación de Torres, la edición revisada de González y las grabaciones o conciertos de intérpretes de la talla de Alicia 
de Larrocha o Esteban Sánchez (entre otros) constituyen un referente obligado para todo aquel que quiera conocer Iberia 
a fondo. 
Investigar las fuentes de inspiración del compositor, su formación e influencias es sólo el primer paso en la labor del 
intérprete. Darle forma propia, intentando el equilibrio entre el gusto personal y el respeto al texto y a la voluntad del 
intérprete constituye un reto en el que la complejidad técnica debe ser dominada como medio que busca la riqueza 
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